TIM BURTON E O BURTONESQUE: A INVERSÃO DO CONTO DE FADAS by Muraca, Márcio Henrique
118
UNISUAM | Centro Universitário Augusto Motta
Revista Semioses  |  Rio de Janeiro  |  Vol. 01  |  N. 07  |  Agosto de 2010  |  SemestralArtigos
Tim Burton e o Burtonesque: A Inversão do 
Conto de Fadas
Márcio Henrique Muraca (UFU-MG)
Vincent Malloy is seven years old
He’s always polite and does what he’s told
For a boy his age, he’s considerate and nice
But he wants to be just like Vincent Price
(...)
His thoughts, though, aren’t only of ghoulish crimes
He likes to paint and read to pass some of the times
While other kids read books like Go, Jane, Go!
Vincent’s favourite author is Edgar Allan Poe 
(Tim Burton – Vincent)
RESUMO: Este artigo propõe um panorama sobre o estilo singular do aclamado 
diretor e artista multimídia Tim Burton. Tal estilo, conhecido como burtonesque (ou 
burtonesco, em português), tornou-se sua marca autoral, referência para outros ar-
tistas e adjetivo quando se identifica similaridade de algum de seus elementos em 
determinada obra – em sua própria ou na de outros. O estudo avança em três eixos 
que caracterizam o estilo: universo soturno, macabro (reminiscências do romance 
gótico dos séculos XVIII e XIX), contos de fadas, folk tales (e sua inversão, resul-
tando em humor peculiar), expressionismo alemão (forte marca visual). Além desses 
eixos, alguns traços visuais recorrentes em sua obra serão trazidos à luz. Sob breve 
análise, o curta Vincent (1982) e a adaptação fílmica Big Fish (2003), do romancista 
Daniel Wallace. 
Palavras-chave: Burtonesque, gótico, contos de fada, expressionismo.
ABSTRACT: This article intends to show an outline about the unique style of the re-
nowned director and multimidia artist Tim Burton. Such style, known as Burtonesque, 
became his trade mark, reference for other artists and adjective when one identi-
fies similarity of one of his elements in a specific work – in his own or others. The 
study advances in three axes that characterize the style: the soturn universe, macabre 
(reminiscenses of the gothic from the XVIII and XIX centuries), fairy tales, folk tales 
(and its inversion results in a peculiar humour), German expressionism (strong visual 
mark). Besides these axes, some recurrent visual traces in his work will be brought 
to discussion. In a brief analysis, the short “Vincent” (1982) and the film adaptation 
“Big Fish” (2003) by the novelist Daniel Walace.
Keywords: Bortonesque, gothic, fairy tales, expressionism.
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Se em 1982 o ator norte-americano Vincent 
Price emprestaria sua peculiar e sinistra voz 
à popularíssima canção Thriller, de Michael 
Jackson, o consagrado ator de filmes de terror 
também iria narrar os versos da animação de 
seis minutos Vincent, do então jovem diretor 
Tim Burton.
Mórbido, melancólico e cômico é o poema-
conto que descreve a vida do garoto Vincent 
Malloy, precoce leitor de Poe e cujo sonho é 
ser Vincent Price. Além do caráter autobio-
gráfico, esse stop-motion rodado em preto e 
branco é o protótipo do estilo burtonesco que 
viria a ser referência para muitos fãs e artistas 
nas décadas seguintes.
No grande depoimento a Mark Salibusry, 
editado com o título Burton on Burton, o cine-
asta declara na página 15 que “Vincent Price, 
Edgar Allan Poe, those monster movies, those 
spoke to me”. Essas três grandes influências 
são certamente a base de sua visão sombria. O 
elemento de liga que permite a união marcante 
de tais modelos é a comicidade macabra, em 
tom de paródia, numa releitura irreverente 
da estética de filmes de horror e da literatura 
soturna.
Tanto assim que a estrutura de poema-
conto de Vincent remete muito ao clássico 
poema de Edgar Allan Poe, The Raven (O Cor-
vo). A comicidade do garoto Vincent está em 
sua fantasia trágica e incomum de uma vida 
assombrada e perturbada. Em vez de seguir o 
conselho da mãe de sair para brincar sob um 
céu ensolarado, ele prefere acreditar que é um 
doutor Frankenstein ou um zumbi, ou ainda 
que está possuído e torturado em uma casa 
onde imagina ser um calabouço. Seus ídolos 
são o atormentado personagem do poema de 
Poe e a figura do ator Vincent Price.
Vincent tried to talk, but he just couldn’t 
speak The years of isolation had made 
him quite weak So he took out some paper 
and scrawled with a pen: “I am posses-
sed by this house, and can never leave it 
again” His mother said: “You’re not pos-
sessed, and you’re not almost dead These 
games that you play are all in your head 
You’re not Vincent Price, you’re Vincent 
Malloy You’re not tormented or insane, 
you’re just a young boy You’re seven ye-
ars old and you are my son I want you to 
get outside and have some real fun.1
A própria biografia de Tim Burton revela 
uma infância e adolescência imersas numa 
aura de distanciamento e reclusão. Isso não 
provocou, contudo, sentimentos de inadequa-
ção.
As a child I was very introverted. I like to 
think I didn’t feel like anybody different. 
I did what any kid likes to do: go to the 
movies, play, draw. It’s not unusual. (...) 
I had friends. I never really fell out with 
people, but I didn’t really retain friends. I 
get the feeling people just got this urge to 
want to leave me alone for some reason, 
I don’t know why exactly. (Burton, 2006, 
pp. 1 e 2).
No final de 2009, foi lançada uma compila-
ção de seus trabalhos, intitulada The Art of Tim 
Burton, que inclui quarenta anos dedicados ao 
seu imaginário. Além de conceitos de filmes, 
as mais de quatrocentas páginas da edição exi-
bem centenas de ilustrações do arquivo pes-
soal de Burton, cobrindo os temas comuns de 
sua obra: desde a fixação por palhaços, seres 
e pessoas estranhas até a figura do misanders-
tood monster (monstro incompreendido).
Na mesma época, no período de 22 de no-
vembro de 2009 a 26 abril de 2010, o Moma 
1 O poema de Vincent está na íntegra no website www.timburtoncollec-
tive.com/vincent.html. A transcrição é atribuída a Jordi Wijnalda. Acesso 
em 2 fev 2010.
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(Museum of Modern Art, New York) organi-
zou a exposição Tim Burton. Setecentas obras 
foram exibidas, entre desenhos, pinturas, 
fotografias, storyboards, bonecos, maquetes 
e figurinos. O texto do folder eletrônico no 
website2 do museu destaca que a exposição 
“reveal his talent as an artist, illustrator, pho-
tographer, and writer working in the spirit of 
Pop Surrealism.”. Ainda em 2010, no final de 
janeiro, Tim Burton foi escolhido para presidir 
o júri da 63ª edição do Festival de Cannes, 
realizados entre 12 e 23 de maio.
O estilo de Burton fez surgir entre artistas 
e apreciadores o adjetivo burtonesque (ou bur-
tonesco, em português). O Urban Dictionary 
define o termo como:
...used to describe people, objects, 
actions or a kind of atmosphere/tone, 
which bare a resemblance in nature style 
to the films of acclaimed director Tim 
Burton. Burton’s films are encapsulated 
by imaginative and fantastical worlds 
and characters, reminiscent of the horror 
films, folk tales and fairytales that bare 
influence upon the director. These films 
are characteristically surreal, avant-
garde and expressionistic, the tone of 
which is commonly described as ‘dark’ 
and ‘gothic’ owing to Burton’s romanti-
cism and fascination with the macabre. 
Burton approaches uncomfortable topics 
with great wit and humour...3
 
Tal definição nos permite adentrar com 
maior amplitude o universo burtonesque.
Quando se juntam elementos como roman-
ticism e fascination with the macabre, imedia-
tamente somos levados ao romance gótico do 
2  Disponível em www.moma.org/visit/calendar/exhibitions/313. Acesso 
em 2 fev 2010.
3 Disponívem em www.urbandictionary.com/define.php?term=Burtonesque. 
Acesso em 3 fev 2010.
século XVIII, cujo reconhecimento se dá pela 
atmosfera de mistério e aflição. Talvez o efeito 
peculiar intencionado no período de formação 
dessa literatura seja o susto, o qual emerge em 
um espaço físico e psicológico suspenso entre 
imaginação e realidade. Nesse sentido, o ma-
cabro, assim como o isolamento, servem como 
expedientes para essa intenção.
Esses elementos já são percebidos desde a 
obra seminal The Castle of Otranto – a gothi-
ck story, do inglês Horace Walpole, publicado 
em 1764, onde o termo gótico aparece pela 
primeira vez na literatura. Exemplos residem 
nesta passagem em que a princesa Isabela ten-
ta escapar do castelo que pertence a Manfred, 
príncipe usurpador que pretende desposá-la, a 
fim de que uma obscura profecia não se cum-
pra:
...she could observe that she was near the 
mouth of the subterraneous cavern, she 
approached the door that had been ope-
ned; but a sudden gust of wind that met 
her at the door extinguished her lamp, 
and left her in total darkness. (...) Words 
cannot paint the horror of the Princess’s 
situation. (...) She shrieked, believing it 
the ghost of her betrothed Conrad. (...) 
“Sir, whoever you are, take pity on a wre-
tched Princess, standing on the brink of 
destruction.  Assist me to escape from this 
fatal castle, or in a few moments I may 
be made miserable for ever.” (Walpole, 
1764, p.21).
Mais do que descrever o espaço por onde a 
personagem tenta escapar (subterraneous cav-
ern), Walpole constrói o suspense por meio de 
ações (gust of wind that met her, extinguished 
her lamp, words cannot paint the horror, she 
shrieked), bem como efeitos sinestésicos 
(wind, darkness), imagens perturbadoras (the 
mouth of the subterraneous cavern, the brink 
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of destruction) e adjetivos (fatal castle, miser-
able).
No contexto materialista burguês de ideais 
cartesianos, onde prevalecia o sujeito clássico 
embebido em harmonia, equilíbrio e racio-
nalidade, surge, em oposição ao pensamento 
racionalista, o sujeito romântico4, imerso, 
por sua vez, em excesso, sentimentalismo e 
exaltação (tão caros, também, ao homem do 
Barroco). Essa aura de romanticism, quando 
mesclada ao suspense, ao macabro, ao isola-
mento e ao sobrenatural, é o destino do sujeito 
gótico. 
O que é soturno e obscuro torna-se su-
blime, sob o conceito do filósofo britânico 
Edmund Burke (1729-1797). Em sua obra A 
Philosophical Inquiry into the Origin of Our 
Ideas of the Sublime and Beautiful, no capítulo 
Of the Sublime, o autor postula que:
Whatever is fitted in any sort to excite 
the ideas of pain and danger, that is to 
say, whatever is in any sort terrible, or 
is conversant about terrible objects, or 
operates in a manner analogous to terror, 
is a source of the sublime; that is, it is 
productive of the strongest emotion which 
the mind is capable of feeling. (Burke, 
1756, Part I, Section VII).
Nas linhas seguintes, Burke pontua clara-
mente que o efeito da dor sobre nosso corpo e 
mente é infinitamente maior do que o do pra-
zer. Mais potente ainda do que a dor é a morte. 
O filósofo então assegura que, mantidas a 
certa distância e com alguma modificação, a 
presença da dor e do perigo pode ser praze-
4 O Romantismo consolida-se fortemente como uma resposta ao de-
sapontamento dos tais ideais racionalistas e iluministas. O romance 
gótico, muito provavelmente, desponta com metáfora dessa angústia. 
Luiz Costa Lima, em seu O Controle do Imaginário, cita M. H. Abrams, 
a esse respeito: “As grandes obras românticas não foram escritas no 
auge da esperança revolucionária, mas a partir do desencanto total ou 
parcial com a promessa revolucionário.” (Abrams, 1971, p. 335, apud 
Lima, 1989, p.97).
rosa. Aceitar as ansiedades que acometem a 
humanidade todos os dias, segundo Burke, é 
muito mais transformador do que a busca inó-
cua pelo prazer.
É sob essa perspectiva filosófica de subli-
me que autores como Ann Radcliffe (1764-
1823) canonizaram o gótico. Entre suas obras 
mais populares, por exemplo, está The Italian, 
or The Confessional of the Black Penitents, de 
1797, na qual a autora dá vida a um persona-
gem que se tornaria arquétipo em romances de 
mistério. O frio e maquiavélico monge Sche-
doni é assim descrito:
Among his associates no one loved him, 
many disliked him, and more feared him. 
His figure was striking, but not so from 
grace; it was tall, and, though extremely 
thin, his limbs were large and uncouth, 
(...) there was something terrible in its 
air; something almost superhuman. His 
cowl, too, as it threw a shade over the 
livid paleness of his face, encreased its 
severe character, and gave an effect to his 
large melancholy eye, which approached 
to horror. His was not the melancholy of 
a sensible and wounded heart, but ap-
parently that of a gloomy and ferocious 
disposition. (...) his eyes were so piercing 
that they seemed to penetrate, at a single 
glance into the hearts of men, and to read 
their most secret thoughts; few persons 
could support their scrutiny, or even 
endure to meet them twice. (Radcliffe, 
1797, p.32).
  
Quase dois séculos depois, a narrativa 
gótica persiste, desdobrada em subgêneros. O 
thriller foi apropriado com êxito pela indústria 
cultural. Mistério, morte e sobrenatural estão 
entre as narrativas de maior apelo nas últimas 
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Bastante provável que o suspense, como 
gênero, domine o gosto do homem moderno 
em resposta ao seu contexto histórico-cultural, 
marcado pelo pós-guerra, pela Guerra Fria, 
então pela dissolução – com efeitos violentos 
muitas vezes – da esfera socialista mundial, 
seguido do processo de globalização econômi-
ca. Na primeira década do segundo milênio, 
surge, ainda, o perigo invisível, sem morada 
nem cores definidas: as organizações terroris-
tas, alimentadas em meios fundamentalistas.
Tim Burton se aproveita dos elementos gó-
ticos em geral, desde os castelos e cavaleiros 
das narrativas do séculos XVIII e XIX até a 
cultura pop de horror dos filmes de monstros 
e aliens do cinema. Sua obra tornou-se uma 
vasta galeria de seres estranhos, sem cabeça, 
deformados, zumbis, esqueletos, gigantes, 
bruxas, gente pálida e não compreendida, 
todos mergulhados em um espaço aparen-
temente escuro, azulado, sob o nevoeiro e a 
noite. Por outro lado, contrastando com esse 
universo, está o mundo também pretensamen-
te colorido: bairros norte-americanos cercados 
de gramados impecáveis sob o céu ensolarado 
(Edward Scissorhands, 1990) ou a vida de 
aristocratas gananciosos e mal-humorados, 
os quais parecem menos vivos do que aqueles 
que residem na terra dos mortos (Corpse Bri-
de, 2005).
O humor de Burton nasce a partir desse 
contraste. De um lado, a neurose entediante da 
rotina dos “normais”, de outro, o mundo in-
compreendido dos bizarros. No entrechoque, 
o susto: burgueses se deparam com monstros 
inofensivos, às vezes sádicos. Contudo, subli-
mes, sob aquela ótica de Burke.
Aliado ao humor está o tom fabulesco5 de 
5 Sobre o assunto, diversos estudiosos, como o formalista russo Vladi-
mir Propp (1895-1970) e o finlandês Antti Amatus Aarne (1867-1925), 
empenharam-se em sua definição e classificação. Um dos mais conhe-
cidos textos a respeito é On Fairy Stories, do escritor e filólogo britânico 
J.R.R Tolkien (1892-1973), escrito em 1939 e publicado em 1947. O 
sua obra. Porém, enquanto as tradicionais fá-
bulas consagradas no Ocidente caracterizam-
se por personagens do folclore, sobretudo 
anglo-germânico, como fadas, gnomos e 
gigantes, além de animais, Burton concebe 
seus fairy tales ao destacar desde seres do 
imaginário gótico, como a figura do monstro 
Frankenstein, até seres híbridos, como as per-
sonagens do seu livro ilustrado de poemas The 
Melancholy Death of Oyster Boy: and Other 
Stories (1997). Nele, o leitor é apresentado a 
crianças um tanto diferentes – a começar pelo 
garoto do título, cuja cabeça é uma ostra.
A passagem abaixo descreve o momento 
em que a mãe do menino o vê pela primeira 
vez, após o parto. Indignada com o médico, ela 
reclama. Em resposta, o conselho do doutor:
“He cannot be mine. 
He smells of the ocean, of 
seaweed and brine.”
“You should count yourself 
lucky, for only last week
I treated a girl with three ears and a 
beak. 
That your son is half oyster 
you cannot blame me. 
... have you ever considered, by chance, 
a small home by the sea?”6
 
O tempo e o espaço diegéticos em fábulas 
e contos de fadas usualmente não são deter-
minados, segundo a noção racionalista do 
quando e onde. O estímulo mental da clássica 
frase “era uma vez”, muito provavelmente, 
autor faz três importantes considerações. A primeira é que tais histórias 
não são essencialmente para crianças. A segunda diz respeito à criação 
de um mundo consistente (“inner consistency of reality”), com suas pró-
prias regras e leis, capaz de suspender a descrença, tanto de crianças 
como adultos. A terceira é o termo que ele nomeou como eucatastrophe, 
que se caracteriza como sendo a função mais alta (“highest function”) 
dos contos de fadas. A eucatastrophe é a consolação final, resumida em 
“viveram felizes para sempre” (“happily ever after”). 
6 BURTON, Tim. The Melancholy Death of Oyster Boy: and Other Sto-
ries. New York: Rob Weisbach, 1997. p 29.
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tem como efeito imediato no sujeito ocidental 
a visualização de figuras tais como castelo, 
rainha, príncipe, bruxa, floresta, as quais desde 
a infância vão sendo cristalizadas, basicamen-
te, por ilustrações de livros e imagens fílmicas 
que a ele são apresentadas. Junto à consolida-
ção de tais imagens metafóricas – neste caso 
do imaginário europeu – parece se formar no 
indivíduo uma forte sensação de familiaridade 
com aquele tempo e espaço não distintos. Sob 
a névoa de uma memória adormecida, é como 
se o “era uma vez” fizesse despertar nele lem-
branças borradas de algum lugar longínquo, 
vivido, de fato, em alguma época distante. O 
impacto desse sentimento mítico analógico é 
a liga necessária que permite a identificação 
do sujeito com a moral que tais histórias en-
cerram.
A obra burtonesca situa temporalidade e 
espacialidade sob a mesma lógica das fábulas 
e dos contos de fadas. Inverte, porém, a função 
tradicional de suas imagens alegóricas.
Como mencionado anteriormente, dois 
mundos geralmente se contrastam. Por um 
lado, a realidade normal, de caráter burguês, 
mas que, exagerada, é transformada em pas-
tiche, frequentemente caricata. Espaços e 
vestuários pintados em fortes cores primárias 
lembram aqueles dos desenhos animados e 
das histórias em quadrinhos. Esse mundo real, 
bem arrumado e colorido, retratado sob tal 
excesso, emerge como ridículo e sem graça. 
Embora muitas vezes situados, tempo e es-
paço servem para reforçar as metáforas desse 
universo burguês.
Por outro lado, o mundo irreal, sobrenatu-
ral, dos seres bizarros e anormais geralmente 
carece de cores brilhantes. A luz do sol não 
é vista, suas personagens são pálidas e me-
lancólicas, são corpos estranhos na realidade 
“comum”. Os espaços são em geral escuros 
e decadentes. Seu tempo é o dos fantasmas 
e vampiros, infinito. No entanto, a doçura, 
a meiguice e a compaixão que despertam os 
revelam vívidos e desejosos de compreensão.
Com essa alegoria moderna posta, a ló-
gica do conto de fadas é invertida, portanto. 
Em vez da donzela ou do cavaleiro adentrar a 
floresta e acabar nas garras de uma bruxa ou 
de um monstro, é, ironicamente, o monstro e a 
bruxa que invadem o espaço colorido, mas não 
menos perigoso e grotesco, dos aristocratas e 
burgueses.
Essa é a marca de humor e poesia no bur-
tonesque. A mesma, provável, do Halloween. 
Um exemplo disso é a adaptação fílmica 
Big Fish, de 2003, baseada no livro publicado 
em 1998, Big Fish, a Novel of Mythic Propor-
tion7, do autor norte-americano Daniel Walla-
ce. Os elementos temporais e espaciais são, a 
princípio, bem definidos. A narrativa se passa 
no quente e ensolarado estado sulista america-
no do Alabama, na década de 1960.
O contraste com vilarejos cheios de luz e 
com a normalidade da vida comum surge toda 
vez que o personagem Edward Bloom resolve 
contar episódios de sua vida. A estrutura de 
tais relatos corresponderia ao que no Brasil 
se designa, popularmente, de “causos” ou 
mesmo “lorotas”. Pela vida de Bloom passam 
figuras clássicas de contos de fadas (bruxa, 
sereia, gigante, lobisomem), em espaços que 
retomam tais narrativas (vilarejo, circo, bos-
que, cidade fantasma). A realidade do mundo 
normal, como o casamento do filho Will, que 
7 O short-book de Daniel Wallace é estruturado como uma coletânea 
das memórias fantásticas de Edward Bloom, escrita em primeira pessoa 
pelo filho do personagem, Will. O tema central é a tentativa de reconci-
liação entre pai e filho, que se sente enganado pelos relatos de Edward. 
As histórias podem ser bastante curtas, enquanto outras, mais longas. 
Logo no início, quando do nascimento de Bloom, o estranho acontece. 
Depois de muito tempo sem chover no estado do Alabama, surge uma 
inesperada nuvem: “The day he was born all the people of the town 
gathered in the field outside his house, watching the cloud. (...) The day 
he was born things changed. (...) The day Edward Bloom was born, it 
rained.” (Wallace, 1999, p.7).
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nunca acreditou nas histórias do pai e por isso 
resolve sair em busca da “verdade” que tais 
histórias fantásticas encobririam, assim como 
o próprio câncer de que é vitimado Bloom no 
fim da vida, dá passagem ao obscuro e maravi-
lhoso. O burtonesco, representado em Edward 
Bloom, está na capacidade de enxergar bonda-
de, graça e compreensão em situações bizarras 
e seres estranhos.
Assim se justifica o que Tim Burton acre-
dita ser Big Fish:
... is about what’s real and what’s fan-
tastic, what’s true and what’s not true, 
what’s partially true and how, in the end, 
it’s all true. (...) To show those contras-
ting elements was the challenge. (Burton, 
2003, NYT).
Nessa mesma entrevista, Burton resume o 
que para ele é a essência da vida: “sadness and 
humor and a little bit of horror.”. Sua visão, 
assim, é dos que aceitam o soturno como po-
esia.
Outro aspecto visto como característico 
do burtonesque é a presença de elementos do 
avant-garde europeu do fim do século XlX e 
início do XX, sobretudo o expressionismo8 do 
cinema alemão da década de 1920, altamente 
estilizado e simbólico. Obras fílmicas norte-
americanas de terror da década de 1930 devem 
muito também a essa estética. O sistema visual 
de Burton remete diretamente aos filmes dessa 
época.
Há uma grande quantidade de artigos, prin-
8 Um dos expoentes da vanguarda (avant-garde) europeia nas artes 
plásticas foi o suíço Paul Klee (1879-1940).  Sobre o período, escreveu: 
“Antigamente, representavam-se as coisas que eram vistas na terra, as 
que se gostava de ver ou as que se gostaria de ver. Hoje revela-se a 
relatividade das coisas (...), de que existem outras verdades, latentes e 
em maioria (...) aparentando contradizerem a experiência racional de 
ontem. (...) O mal não deve ser algo hostil, a triunfar e a nos enver-
gonhar, mas uma força que, de um modo geral, participa da criação.” 
(Klee, Credo Criativo, 1920 in CHIPP, H.B. Teorias da Arte Moderna, 
pp.186-187.).
cipalmente em língua inglesa, publicados em 
forma digital na internet relacionando a obra 
de Burton ao expressionismo germânico. Um 
exemplo é o artigo da jornalista norte-ameri-
cana Elisabeth Perrin, publicado no periódico 
The Chicado Sun-Times, no ano de 1993, em 
ocasião do lançamento do stop-motion The 
Nightmare Before Christmas. Nele, a autora 
declara que:
Although younger viewers will probably 
get involved in the story of Jack’s adven-
tures, older ones may be more impressed 
by the visual look of the film, which seems 
to owe something to The Cabinet of Dr. 
Caligari and other early examples of 
German Expressionism... (Perrin, 1993, 
The Chicago Sun-Times).
Em termos visuais, o expressionismo 
alemão se caracteriza, basicamente, por pers-
pectivas distorcidas, formas angulares e fortes 
contrastes entre claro e escuro.
A figura abaixo, à esquerda, é uma imagem 
icônica do filme Nosferatu, do diretor alemão 
Friedrich Wilhelm Murnau (1888-1931), lan-
çado em 1922. À direita, uma cena similar do 
curta Vincent, do então estreante Tim Burton, 
de 1982.
Abaixo, a primeira figura à esquerda é uma 
reprodução do cartaz do filme, também ale-
mão, Das Cabinet des Dr. Caligari, de 1920, 
dirigido por Robert Wiene (1873-1938), que 
traz a imagem de uma personagem que muito 
se assemelha a Edward Scissorhands (imagem 
à direita dela) – palidez, cabelos desalinhados, 
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roupas negras e corpo esguio. Em seguida, 
uma imagem do cenário cheio de ângulos do 
mesmo filme, Das Cabinet des Dr. Caligari 
e, então, uma cena de Sleepy Hollow (1999), 
de Tim Burton. A árvore retorcida é um ícone 
burtonesque.
A forma, aliás, dessa mesma árvore de Sle-
epy Hollow é recorrente nas obras de Burton. 
Frequentemente, esse movimento se retorce de 
tal modo em si que chega à espiral do caracol. 
Sua marca registrada e assinatura de seu estilo 
parecem se encerrar nela:
Em conclusão, a magia do universo de 
Tim Burton, que atrai tantos admiradores, 
encontra-se, basicamente, no caldeirão de ele-
mentos vistos ao longo deste texto. Sua galeria 
bizarra de seres nasce de seu gosto pelo sotur-
no, passando por suas influências fílmicas de 
terror e literatura gótica dos séculos XVIII e 
XIX. O bom-humor é, certamente, sua marca 
e distinção na cultura gótica. A ironia ao sub-
verter figuras monstruosas em seres poéticos 
e a realidade burguesa em entediante e fútil 
modo de viver revela sua originalidade como 
artista. Seu sistema visual é tão marcadamente 
reconhecível que ganhou o adjetivo burtones-
que, modo de qualificar expressões artísticas 
e culturais que remetam aos seus traços e ma-
neira de ver a vida, sobre o qual tecemos aqui 
algumas considerações gerais, longe, contudo, 
de esgotá-lo.
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